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Postulat im Spiel zu sein, welches sich als wertfrei verstand, indem es auf absolute 
,, Objektivität" der Aussagen gerichtet war. Dem steht jetzt ein anderes Postulat ge-
genUber, nämlich das in den Vordergrund zu stellende soziale Interesse. Hier liegt 
m. E. eine Wurzel fUr den Widerspruch, der die Grundannahmen zweier unterschied-
licher Wissenschaftsbegriffe betrifft. 
Lars Ulrich Abraham: 
MUSIKGESCHICHTE BESTIMMT MUSIKPÄDAGOGIK 
Die These ist, wenngleich als Feststellung formuliert, eine Forderung. Sie erledigt 
sich aber nicht durch den Hinweis darauf, daß es seit der Jahrhundertwende an Kon-
takten zwischen Musikpädagogik und Musikwissenschaft nicht gefehlt habe und daß die 
beteiligten Vertreter der Musikwissenschaft in der Regel Musikhistoriker gewesen 
seien. Der gegenwärtige Zustand der Musikpädagogik ist vielmehr geeignet, als Spie-
gel fUr die Musikhistoriker zu dienen, weil diese ihn durch Fehler und Unterlassungen 
mitverschuldet haben. Die Schulmusikreform der zwanziger Jahre ist dafUr ein treffen-
des Beispiel. Musikalische Jugendbewegung, Musikpädagogik und historische Musik-
wissenschaft stehen hier in einem Wirkungszusammenhang, der in seiner Dichte eine 
Trennung der Anteile nahezu unmöglich erscheinen läßt, und daß die drei Komponenten 
vielfach in einer Person verflochten sind, ist dabei noch die geringste, gleichsam nur 
die Außenseite der Schwierigkeiten. Eine wissenschaftliche Unternehmung wie die Ge-
samtausgabe der Werke von Praetorius bei Kallmeyer, eine bildungspolitische Neuerung 
wie die Etablierung des Studienrats für das Gymnasialfach Musik und die Bevorzugung, 
ja Popularisierung vormals esoterischer Instrumente (Blockflöte, Fidel, Laute) und 
Kompositionstechniken (Chorpolyphonie) durch Jugendorganisationen mUssen aufeinan-
der bezogen werden. Die WUrdigung eines solchen Zusammenhangs könnte den Irrtum 
nähren, seine Auswirkungen auf die Musikpädagogik seien als ein Einbruch historischen 
Bewußtseins zu beschreiben. So grotesk es klingt, das Gegenteil ist der Fall, die Be-
vorzugung der Musikgeschichte unter den musikwissenschaftlichen Disziplinen hat ge-
radezu die Herausbildung historischen Bewußtseins verhindert, weil die regulierende 
Wirkung systematischer Disziplinen wie der Musikpsychologie, namentlich der Rezep-
tionsforschung, oder der Musiksoziologie ausbleiben mußte. 
Wenn es stimmt, daß alle Musik geschichtlich und daher die Beschäftigung mit Musik 
immer schon eine Beschäftigung mit Musikgeschichte ist, dann hat die Musikpädagogik 
unter dem Beistand der Musikhistoriker ein falsches historisches Bewußtsein vermit-
telt. Die der Jugendbewegung entstammende Musische Bewegung fand in der Pädagogik 
weithin Beifall und Einfluß. Ihre Prinzipien zielen auf Identifikation ab, auf Tilgung 
also von Distanz. Die von den Historikern ans Licht gebrachte und von den Pädagogen 
dem Fundus der Schulmusik einverleibte Alte Musik traf auf eine didaktische Konzep-
tion, welche musischen Prinzipien folgte. Sie wurde distanzlos, unhistorisch und da-
mit im Wortsinne verständnislos rezipiert und mußte sich, statt historisches Denken 
auszulösen, zum Surrogat einer „ heilen Welt" erniedrigen lassen. Gradmesser hier-
für ist das Verhältnis der Musikpädogogen zur jeweils zeitgenössischen Musik, und die 
notorische Feindseligkeit gegenUber der Moderne läßt sich nicht zuletzt an jener „ mu-
sikpädagogischen Musik" ablesen, die historische Distanzlosigkeit auf die Gegenwart 
Uberträgt, indem sie ein zwischen politischer Demagogie und folkloristischer Treu-
herzigkeit angesiedeltes Stilgemisch als zeitgemäß ausgibt. In den KUmmerformen 
musikalischer Pädagogik, dem Musikunterricht an den Grundschulen, ist dies auf nie-
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derer Ebene noch deutlicher zu erkennen. Dort ist bis heute der reine Singunterricht 
die Regel, sein Stoff das Volkslied. Dieses aber hat - wunderbar genug - gerade die 
romantikfeindliche Jugendbewegung in die Schule gebracht, und es versteht sich, daß 
die selbst von Volksliedforschern gern behauptete Zeit- und Geschichtslosigkeit des 
Volksliedes gut in das musische Konzept paßt. 
Unbestreitbar bahnt sich seit einigen Jahren ein Wandel an. Nicht selten wird heute 
eine Berücksichtigung, ja Bevorzugung Neuer Musik im Schulunterricht propagiert. 
Doch ist das didaktische Konzept, das dabei zur Geltung kommt, oft nicht unbedenk-
lich. Wie der Wandel zu einem erheblichen Teil der publizistischen Beharrlichkeit 
Th. W. Adornos zu danken ist, so sind gerade die progressiven musikpädagogischen 
Richtungen in Gefahr, Adornos ganz anders motivierte Geschichtsfeindlichkeit mit zu 
übernehmen. Das kann zu einer Geschichtslosigkeit führen, die der historischen Di-
stanzlosigkeit musischer Provenienz ziemlich ähnlich sieht. Eine an den Stilmitteln 
der Moderne orientierte Uniformität des musikalischen Unterrichtsstoffes mag dem 
von der musischen Bewegung bevorzugten, an Alter Musik orientierten stilistischen 
Einerlei manches (z.B. die Zeitgemäßheit) voraushaben, in der Erstickung histori-
schen Bewußtseins dürfte die pädagogische Wirkung die gleiche sein. 
Gerade die nichthistorischen Disziplinen der Musikwissenschaft hätten den Musikpäda-
gogen dabei zu helfen, daß eine auf die Anbahnung von Musikverständnis hin angelegte 
Musikpädagogik die Geschichtlichkeit aller Musik erkennbar macht. Unter der Mithil-
fe von Historikern hat Historismus zu einem Schimpfwort werden können; Nichthistori-
ker sollten dazu beitragen, daß historisches Bewußtsein zum Kern und Inbegriff musik-
pädagogischer Bemühungen werden kann. 
Hans Heinrich Eggebrecht: 
„ Historisches Bewußtsein" , nicht falsches, sondern richtiges, soll „ zum Kern und 
Inbegriff musikpädagogischer Bemühungen werden" . In Ihrem Text bilden Sie die Ne-
gationsreihe: distanzlos (Identifikation) = unhistorisch = verständnislos. Historisches 
Bewußtsein als Distanzbewußtsein kennt auch die von ihnen zitierte Musikwissenschaft 
der Zwanziger Jahre, und zwar im Begriff der „ Eigenart" , ,, Jeweiligkeit" histori-
scher Objektivationen (des Geistes), die gerade aufgrund ihrer erkannten „ Andersar-
tigkeit" Gegenwart zu bereichern vermögen. Was aber ist nun mit„ richtigem" hi-
storischem Bewußtsein gemeint? Und wozu dient es? 
Lars Ulrich Abraham: 
Ich ziele auf die in Ihrem Text zitierte Pluralismusthese von Gurlitt: ,, Jeder epochale 
Stil hat seine eigene Schönheit ... " Darin sehe ich eine Einladung zur Identifikation 
mit historischer Musik. Die Kehrseite der Medaille ist dann eine Pädagogik, die den 
Identifikationsprozeß noch viel leichter für möglich hält bei zeitgenössischer Musik. 
Hier kann die Bemühung um eine renovierte Musikpädagogik umschlagen in die gleiche 
Distanzlosigkeit, die in der musischen Bewegung kulminierte. Daher habe ich den Be-
griff der Distanz und den Begriff des historischen Distanzbewußtseins in den Mittel-
punkt gestellt. 
Harald Heckmann: 
Meinen Sie, richtig sei das historische Bewußtsein, das Historisches als historisch 
und damit als uns nicht unmittelbar angehend versteht? Daraus ergibt sich, zumal 
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pädagogisch·, die Schwierigkeit: wo hört die Geschichte auf und wo fängt die Gegenwart 
an? Die Musik, die gegenwärtig erklingt, ist für den naiven Musikhörer, so auch für 
das Kind, zunächst Gegenwart, zumal er ja nichts davon weiß, wann sie geschrieben 
ist. 
Lars Ulrich Abraham: 
Die Grenze zwischen Vergangenheit und Gegenwart verschiebt sich in jeder Sekunde, 
und was eben passiert ist, ist Vergangenheit. Insofern werden wir schwerlich Musik 
vorfinden, die nicht Musik der Vergangenheit ist. In diesem allgemeinsten Sinne ist 
historisches Bewußtsein für musikpädagogische Prozesse Voraussetzung. Alle Musik 
sollte aus dieser Distanz betrachtet werden. 
Konrad Boehmer: 
Ich fürchte, daß dieses Zitat von Gurlitt, und das, was Sie dagegen gestellt haben, in 
einem Punkte sich treffen, nämlich in der Konstruktion eines neutralen Panoramas der 
Musik, einer Art Palette des vorhandenen Bestandes, und daß es dann zur Intention der 
Musikpädagogik wUrde, nichts anderes zu entwickeln als eine gewisse Flexibilität in 
der Auswahl aus dem Vorhandenen. Ich wehre mich dagegen, eine rein dingliche Idee 
von Musik akzeptieren zu müssen, - als ob die Zeit, die vergangen ist zwischen der 
Komposition eines Werkes und der Gegenwart, wirklich relevant sei für die Definition 
dessen, was z.B. neue Musik ist. Wenn Sie an dieser Uhrzeigerphilosophie festhalten, 
dann fürchte ich, daß Sie in letzter Konsequenz gezwungen wären, von allen Kategorien 
musikalischer Produktion und Funktion und allem, was dieses impliziert, abstrahieren 
zu müssen. Es wäre dem eine bei Varese gebrauchte Kategorie entgegenzustellen. 
Varese hat einmal gesagt, es gebe nicht das „ alte" oder das „ neue" Kunstwerk, son-
dern nur das aktuelle. Das enthält nicht nur einen polemischen Seitenhieb gegen die mu-
sikalischen Moden, sondern auch einen gegen die musikwissenschaftliche Unsitte der 
Ausgrabung völlig irrelevanter barocker Sätzchen. Es wäre doch, selbst wenn das ange-
sichts Ihres liberalen Konzepts autoritär klingen mag, zu fordern, daß das musikalisch 
in der Gegenwart Produzierte aufgrund seiner spezifischen gesellschaftlichen Produk-
tionsbedingungen und nicht schlicht aufgrund seiner bloßen zeitlichen N"::ihe analysiert 
werden muß. Zu einem Werk Schönbergs oder sogar Stockhausens habe ich ein direkteres 
Verhältnis als etwa zu Gesualdo, nicht, weil es zeitlich näher ist, sondern weil es aktu-
eller im Sinne Vareses ist. 
Lars Ulrich Abraham: 
Die bunte Palette, Auswahl aus allen Zeiten und Weltgegenden, ist natürlich kein Ord-
nungsprinzip für den musikalischen Stoff. Aber der Stoff wird gewählt, wie er in den 
Kanon paßt: Wir schauen ja gar nicht alles an, was in Frage käme. - Ich bin überdies 
der Überzeugung, daß jeder enzyklopädische Anspruch zu autoritären Unterrichts- und 
Lehrformen führt, das gilt an der Universität genauso wie an der Schule. Die bunte Pa-
lette als ein Minimum dessen, was man wissen oder kennen muß, halte ich schon aus 
diesem Grunde für verkehrt. 
Hans-Peter Reinecke: 
Der Zeitbegriff, der in der Historie gilt, kann auf keinen Fall der physikalisch-chrono-
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logische sein, der in einem ganz anderen axiomatischen Kontext steht als derjenige, 
der die musikalische Produktion betrifft. Herr Boehmer hat dargelegt, daß ein Werk, 
das zur neuen Musik zählt, in dem Maße nicht vergangen sein kann, in dem die Impli-
kationen, die es begleiten, in voller Aktualität gegenwärtig bleiben. Als „ historisch" 
gilt etwas immer dann, wenn man einen bestimmten Zeitbegriff anlegt, d. h. , wenn ein 
Teil der Implikationen nicht gilt, der für die Gegenwart relevant ist, und wenn daraus 
ein unterscheidender Vergleich zur Gegenwart - oder, analog, zur vorhergehenden 
Vergangenheit - möglich wird . Begriffe, die sinnvoll in einen bestimmten Kontext 
hineingehören, können in einem anderen sinnlos oder falsch werden. 
Carl Dahlhaus: 
Wenn Herr Abraham sagt, daß „ historisch denken" Distanz gewinnen heißt, so ist wohl 
eine Distanz zu etwas gemeint, was man vorher für selbstverständlich gehalten hat. 
Die Musik aber, mit der wir als einer Selbstverständlichkeit aufwachsen, ist gerade 
nicht die Musik der Gegenwart, sondern eben die des 19. Jahrhunderts. Das Gewinnen 
von Distanz, das historische Denken, ist also ein Weg, um für die musikalische Ge-
genwart überhaupt erst frei zu werden. 
Konrad Boehmer: 
Ich glaube, daß Sie das Problem etwas zu abstrakt sehen. Vielleicht darum, weil wir 
zwei verschiedene Generationen repräsentieren. Die Musik der Gegenwart, auf die 
ich auch anspielte (und das braucht nie ht nur Schönberg etc. zu sein), ist Kindern heute 
durchaus nahe. Die Entwicklung des Musikmarktes zeigt an, daß heute Kinder schon im 
Alter von 5-6 Jahren in sehr großem Maße Pop- und Beatmusik konsumieren, und das 
ist Musik der Gegenwart, die man nicht auf dem Umweg über das 19. Jahrhundert be-
greifen kann. Darüberhinaus meine ich, daß dergleichen Musik in den musikalischen 
Konsumgewohnheiten der Kinder schon längst die des 19. Jahrhunderts verdrängt hat. 
Selbst für mich war - als ich 11 oder 12 Jahre alt war - der Besuch eines Sinfoniekon-
zertes ein musikalisch sekundäres Erlebnis. 
Hans-Heinrich Eggebrecht: 
Was für den Jugendlichen heute Musik ist, das ist in der Tat zumeist weit von dem ent-
fernt, was wir „ Musik der Geschichte" oder „ Große Musik" nennen, - es ist Beat 
und Pop. Es fragt sich nur, was die Musikpädagogik mit diesem Phänomen macht. 
Konrad Boehmer: 
Auch Heintje ist Musik des 20. Jahrhunderts. 
Lars Ulrich Abraham: 
Ich bin dankbar für den Hinweis, denn er zeigt, wie eng begrenzt unser Kreis hier ist; 
die wenigsten haben offenbar eine Vorstellung davon, was eigentlich von der Mehrzahl 
der Hörer konsumiert wird. Das ist keine avancierte Popmusik (die gibt es nämlich 
auch), das ist in den seltensten Fällen Beat; ich glaube, die meisten deutschen Fami-
lienväter geraten in Raserei, wenn der Sohn Beat spielt. Sie hören gerne „ schöne Mu-
sik" ; diese ist sicherlich immer noch des Gesamtkonsums Löwenanteil, und sie ist, 
675 
wie Herr Dahlhaus angedeutet hat, nichts weiter als schamlos kopiertes 19. Jahrhundert. 
Roderich Fuhrmann: 
Wehren Sie sich nicht dagegen, daß man von den Hörgewohnheiten„ der Jugend" spricht? 
Nach meinen Erfahrungen reagiert Jugend sehr verschieden; das ist eine soziologische 
Frage. Sicher hängen Hörgewohnheiten mit dem Elternhaus zusammen. Gegenüber dem 
Beat gibt es bei der Jugend auch eine ablehnende Haltung. Das Kleinbürgertum rezipiert 
nicht nur Heintje, sondern auch die ganzen Operettenmelodien des 19. (und 20.) Jahr-
hunderts und die Unterhaltungsmusik. Überdies gibt es Achtzehnjährige mit Musikge-
wohnheiten wie Greise, und Sechzigjährige, die da relativ modern eingestellt sind. 
Distanzierung heißt, daß man mit kühler Überlegung Emotion unter Kontrolle bringt. 
Wenn wir die Emotion fördern, kommen wir wieder auf ein Niveau, wo es heißt: ,, Jetzt 
singen wir mal schön zur Entspannung ein Lied, und nun setzt euch hin" - musische 
Bewegung in ihrer negativen Auswirkung. Es ist wohl genau dies, wogegen sich Herr 
Abraham wehrt. 
Konrad Boehmer: 
Eine kurze Replik: Wenn ich sage, daß ich auch Heintje für ein musikalisches Phänomen 
des 20. Jahrhunderts halte, dann ist das natürlich zu differenzieren. Ich meinte, als 
über Hörgewohnheiten gesprochen wurde, und ich konstatierte, daß in der Tat mehr 
Musik des 20. Jahrhunderts konsumiert wird als man gemeinhin annimmt, nicht im ge-
ringsten, daß es nur eine Musik des 20. Jahrhunderts gäbe. Wie sehr es mich auch 
reizt, ich will Heintje und Stockhausen nicht über einen Kamm scheren. Das heißt aber 
auch nicht, daß ich von vornherein bereit wäre, dem Buben, der den Stockhausen gern 
hört, über den Scheitel zu streichen und zu sagen: Du bist artig, Du hörst die gute Mu-
sik. Nicht im geringsten! Der Bub ist ja höchstens ein artiges Bürgerkind. 
Hanns-Werner Heister: 
Herr Fuhrmann demonstriert die falsche Trennung von Musikalischem und Sozialem 
(wie vorhin, noch schöner, Herr Albersheim), wenn er die Zurechnung von Objekten 
und Modalitäten des Musikkonsums zu bestimmten Klassen und Schichten als „ soziolo-
gische Frage" deklariert: es wäre eine genuin musikwissenschaftliche. Kenntnisse 
über Bestehen oder auch Nichtbeatehen solcher Korrelationen sind auch für pädagogi-
sche Praxis unumgänglich als Teil einer sie anleitenden Theorie, in der Musikwissen-
schaft und Pädagogik durchaus konvergieren. 
Hans Heinrich Eggebrecht: 
Dies sei aufgegriffen als Frage an Herrn Abraham. Sie sprechen von Distanz. Ver-
stehen Sie den Raum der Distanz als Raum für kritisches Bewußtsein? Dieses könnte 
sich aber nur soziologisch rational machen. Also müßten Sie sagen, daß auch das Kon-
zept der Musikpädagogik qua Distanzbewußtsein ein soziologisches Konzept ist. 
Lars Ulrich Abraham: 
Soziologisches Denken als Folge von Distanzbewußtsein sollte ein späteres J;lesultat 
von pädagogischer Tätigkeit sein und nicht von Anfang an im Vordergrund stehen. - Noch 
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einmal zur vorigen Frage: Was ist die Grundlage von Hörgewohnheiten? Ich muß daran 
erinnern, daß Material dafür leicht greifbar ist. Sehen Sie sich im „Quelle-• oder 
,, Neckermannkatalog" die Schallplattenseiten an. Eine Fundgrube ist auch die Zeit-
schrift Musikalienhandel. Sie können sich sogar Kataloge von Schott kommen lassen. 
Es gibt dort ganze Reihen Karnevalslieder mit Harmonikabegleitung, mit Klavier und 
Geige oder mit Blasmusik. Dergleichen wird unausgesetzt - aber eben nicht unter den 
Augen der Musikwissenschaft oder der Musikpädagogik - an den Ladentischen verkauft. 
Gründlichere Untersuchungen sind sicherlich dringend notwendig; zur pädagogischen 
Orientierung genüge hier der schlichte Hinweis auf jene Tatsache in der „ Musik der 
Gegenwart" 
Hans-Peter Beinecke: 
STUDIENGÄNGE DER MUSIKWISSENSCHAFT 
Die musikwissenschaftliche Forschung muß, will sie den Anschluß an das derzeitige 
Niveau der Wissenschaften halten, den veränderten Bedingungen des gesellschaftlichen 
Bewußtseins Rechnung tragen. Bestand ihr Ziel seit ihrer Begründung - um mit Guido 
Adler zu sprechen - darin, die „ in den einzelnen Zweigen der Tonkunst zuhöchst stehen-
den Gesetze" zu deduzieren (Umfang und Ziel der Musikwissenschaft, Vjs. f. Mw. I, 
1885, S. 17), also in der Suche nach allgemeinen, als zugrundeliege·nd angenommen 
quasi „ objektiven" Kunstgesetzen und zwar durch Erforschung ihrer historischen Vor-
aussetzungen und unter Zuhilfenahme systematischer Methoden, so ist rückblickend 
ein eher naiv positivistisches Konzept zu erblicken, wie es damals auch in anderen Be-
reichen weitgehend geläufig war. Heute hat sich der allgemeine philosophische und 
speziell der wissenschaftstheoretische Standort der Einzelwissenschaften soweit ver-
ändert, daß auch Musikwissenschaft in einem anderen Licht erscheinen muß. 
An die Stelle eines damals auf das „ reine Kunstwerk" gerichteten Forscherstrebens 
tritt heute die sozialhistorisch und sozialkritisch orientierte Komponente, welche u. a. 
den Begriff des „ reinen Kunstwerks" in seiner damals nahezu axiomatischen Funktion 
selbst zum Forschungsproblem machen muß und die klassische Basis einer so verstan-
denen Musikwissenschaft „ in Frage zu stellen" verpflichtet ist. 
An die Stelle einer dem klassischen Newtonschen Naturwissenschafts-Verständnis ver-
pflichteten, naiv-positivistischen Vorstellung etwa der Akustik als Basis ästhetischer 
Gesetze - wie sie bei Helmholtz ihren Kulminationspunkt erreichte - treten heute er-
heblich anspruchsvollere Denkmodelle wissenschaftlicher Erkenntnis, die sich indessen 
musikalischem Laienverstand weitgehend sperren, angefangen etwa bei wahrscheinlich-
keits- und mengentheoretischen Überlegungen bis hin zu komplexen kybernetischen Mo-
dellen, die auch vor der Einbeziehung historischer oder gruppendynamischer Prozesse 
der musikkulturellen Entwicklung nicht Halt machen können. 
Die Möglichkeit rein verbaler Interpretation von musikwissenschaftlichen Sachverhalten 
ist nur noch als eine unter vielen anzusehen und fast ausschließlich denkbar in Verbindung 
mit nachprüfbaren logischen und quantitativen Operationen, entsprechend dem in den 
letzten Jahrzehnten erreichten hohen Stand der theoretischen Wissenschaften, die sich 
zudem in schneller Fortentwicklung befinden. 
Die Vielfalt der in den Begriff „ Musik" eingehenden Aspekte erfordert eine ebenso viel-
fältige Verflechtung der Musikwissenschaft mit den Methoden und Theoremen z. T. in 
diesem Zusammenhang ganz neu auftauchender Nachbardisziplinen, um dem Programm 
der wissenschaftlichen Behandlung der Musik auch nur einigermaßen zureichend Rech-
